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LA STATUA DI GlULIO III A PERUGIA: 
STILE, COMMITTENZA E POLITICA
Alessandro Nova
Yet it would be delightjul to receivefrom 
you [Paul Bourget] one echo of Peru- 
gia. Give my love, my tenderest, to the 
old green Pope in the old brown Piazza.
Henryjames, 15 maggio 1900*
1. Vincenzo Danti,
Monumento a Giulio III
(particolare), Perugia, 
sagrato della cattedrale, 
lato sud
Per interpretare le qualità formali e il signifìcato profondamente politico della 
statua bronzea di papa Giulio III Ciocchi del Monte (figg. 1-2, 4-8), eretta dai 
perugini in suo onore nel 1555 sul lato meridionale della cattedrale di San Lo- 
renzo, si deve ricostruire la cultura fìgurativa di un artista ventitreenne, Vincen- 
zo Danti da Perugia, e la funzione storica dell’opera allogatagli, insieme al padre, 
l’orefìce Giulio, dai dieci priori della città il 10 maggio 15532.
Basta osservare l’opulenta decorazione della tiara e il ricco ornato del piviale per 
rendersi conto della formazione orafa del giovane scultore, per altro confermata 
dai documenti e dalle fonti. II 28 gennaio 1548, quando Vincenzo non era anco- 
ra diciottenne, fu accolto nella Matricola degli orefìci del rione di Porta Eburnea, 
senza dubbio grazie alla protezione di un padre influente3. Sappiamo inoltre da 
una lettera di Giulio Danti all’orefìce bresciano Panfìlo Marchesi, residente a 
Roma dal 1543, che il fìglio vi era stato a bottega per un certo periodo prima di 
rientrare in patria per lavorare alla statua del pontefìce4. Per quanto concerne le 
fonti, invece, qui ci si limita a citare la seconda edizione delle Vite del Vasari e 
l’apprezzamento di un esperto sensibile quale Leopoldo Cicognara. Commen- 
tando le vite degli Accademici del Disegno, Vasari scrisse: «Attese costui, essen- 
do giovinetto, all’orefìce, e fece in quella professione cose da non credere»5. E in 
effetti, le fìgurette a forte sbalzo del triregno, ispirate in parte alle statue di Mi- 
chelangelo nella Sagrestia Nuova - una conoscenza precisa che a quest’altezza, 
1553, potrebbe forse presupporre un viaggio del giovane artista a Firenze ante- 
riore a quella data -, denotano una bravura straordinaria e un assoluto dominio 
del cesello. Anche il conte Cicognara restò così affascinato dal talento di Vincen- 
zo da esprimersi nella sua grande storia della scultura con queste parole: «il me- 
rito principale della scultura [di Giulio III] consiste particolarmente nella con- 
dotta del bronzo e negli accessorj preziosi che sono inventati ed eseguiti con un
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gusto incomparabile. II gran piviale del papa è tutto lavorato con piastre ovali di 
basso rilievo figurato, toccate con brio e facilità»6.
La formazione orafa del Danti è dunque accertata, ma altrettanto importanti de- 
vono essere state le sue esperienze come stuccatore. Le sculture migliori di Vin- 
cenzo, infatti, sono quelle realizzate per via di porre: mentre le sue opere in mar- 
mo tradiscono, con alcune eccezioni, un certo impaccio, egli trionfa nel virtuosi- 
smo delle sue soluzioni plastiche, adatte a essere tradotte in bronzo da fonditori 
di professione. Non furono poche le opere da lui realizzate in stucco: iniziando 
dalle fìgure eseguite nel 1557 per la cappella della Corgna in San Francesco al 
Prato a Perugia, unopera progettata dal Vignola due anni prima, continuando 
con il bassorilievo del Cristo che caccia i mercanti dal tempio, per terminare con 
il San Luca nella cappella omonima nella chiesa della Santissima Annunziata a 
Firenze7. Ma dove imparò Vincenzo a esprimersi cosi bene in questa tecnica? Se 
la sua cultura di orafo acquisita nelle botteghe del padre a Perugia e di Panfilo 
Marchesi a Roma non desta problemi, è più diffìcile identifìcare chi lo abbia av- 
viato, giovane, alla plastica. Credo che ciò sia avvenuto a Roma nell ambito della 
cultura farnesiana e per sostenere questa tesi ci si deve muovere su due livelli, 
quello della committenza e quello dello stile.
La bottega del suo maestro, Panfìlo Marchesi, era nella via del Pellegrino, a due 
passi da palazzo Farnese, ma come si è guadagnato l’accesso a quelledifìcio per 
osservare gli affreschi di Francesco Salviati, fonte figurativa delle due “sfìngi" ala- 
te (fìg. 7) sui lati del trono di Giulio III, e a Castel Sant’Angelo per studiare gli 
affreschi di Perin del Vaga e della sua scuolai Mentre mi sembra certo che il 
Danti sia entrato presto a contatto con la ’setta sangallesca”, per ragioni stilisti- 
che su cui ritorneremo tra breve, è possibile che il giovane perugino si sia recato 
a Roma al seguito del prelato Tiberio Crispi. Nella letteratura si legge a volte che 
lo scultore si sarebbe trasferito nella città eterna già nel 1545, appena quindicen- 
ne. Se così fosse, si potrebbe supporre che Vincenzo vi si fosse recato a fìanco di 
Antonio da Sangallo il Giovane, scomparso nell’agosto del 1546: dal 1540 al 
1543 il Sangallo aveva costruito a Perugia la famigerata Rocca Paolina e fra i suoi 
assistenti vi era stato Giulio Danti8. Vincenzo, pertanto, deve aver fatto la cono- 
scenza del Sangallo da ragazzino e, in teoria, avrebbe potuto seguirlo a Roma da 
adolescente; è tuttavia più probabile che vi si sia recato verso il 1548, dopo esser- 
si iscritto alla Matricola degli orefìci perugini e aver raggiunto la matura età. 
Non esistono prove di un rapporto fra Tiberio Crispi e l’artista perugino, ma se 
ne considerino gli indizi. Silvia Ruffìni, concubina di quel cardinal Farnese che 
poi diverrà papa Paolo III, partori Tiberio Crispi a Roma nel 1497. Dopo una 
rapida carriera nella Curia sotto la protezione di Alessandro Farnese, Tiberio fu 
spedito a Perugia nel 1540 insieme al Sangallo per radere al suolo le case dei Ba- 
glioni e alcune chiese in modo da poter costruire la Rocca Paolina nel centro del- 
la città. Vi restò sino al 1542, frequentandone i letterati e fondando un’accade- 
mia. Dal giugno 1542 all’aprile 1545 fu castellano di Castel Sant’Angelo a Ro- 
ma, dove promosse la totale ristrutturazione cinquecentesca dell’edifìcio che cul-
minò poi, sotto il suo successore, nella magniloquente decorazione della Sala 
Paolina realizzata sotto lattenta regia di Perin del Vaga. Creato vescovo di Ses- 
sa Aurunca nel 1543 ed eletto cardinale diacono di SantAgata nel 1544, Tiberio 
venne rispedito a Perugia in qualità di Legato pontifìcio dal 15 aprile 1545 al 15 
settembre 1548, quando fu defìnitivamente richiamato a Roma9. È troppo az- 
zardato supporre che sia stato quest’uomo colto e raffinato, eccellente conoscito- 
re della città di Perugia, dove visse per ben cinque anni inserito nella politica, 
nella cultura e nellarte del luogo, a favorire l’inserimento di un ragazzo diciot- 
tenne, se non ancora più giovane, nell'ambiente farnesiano? Senz’altro avrebbe 
potuto aprirgli molte porte.
Indipendentemente dal fatto che Vincenzo Danti si sia guadagnato l’accesso alle 
opere di artisti “farnesiani” come Perin del Vaga, Francesco Salviati, Giulio Clo- 
vio e Guglielmo della Porta, solo per citare alcuni nomi, grazie ai buoni uffici di 
Antonio da Sangallo il Giovane oppure di Tiberio Crispi oppure di altri ancora, 
lo stile della statua di Giulio III ci dice che l’artista perugino venne a contatto con 
quell’ambiente prima di entrare nell’orbita michelangiolesca.
Che cosa vide e cosa lesse in quegli anni romani di formazione? Vincenzo era un 
uomo colto, rampollo di una famiglia prestigiosa: non si sarà lasciato sfuggire la 
prima edizione delle Vite vasariane con i suoi capitoli sui getti, sui coni d’acciaio 
per le medaglie e sulle opere in stucco e nemmeno la Vita di Michelagnolo Buo- 
narroti di Ascanio Condivi10, stampata a Roma il 16 luglio 1553 e dedicata a 
Giulio III, benché l’artista fosse rientrato alla base già da qualche mese; forse les- 
se anche le Due Lezzioni del Varchi, uscite a stampa nel marzo 1550, aggiornan- 
dosi cosi sulla disputa del Paragone. Ma soprattutto avrà visto il Mosè e il Giudi- 
zio di Michelangelo, citato liberamente nei quattro angeli con le trombe nella 
parte superiore del Trionfo della Fede sugli eretici rappresentato sul cappuccio del 
piviale della statua perugina, e gli affreschi della cappella Paolina, i cicli di Peri- 
no e della sua scuola a Castel Sant’Angelo11 e i dipinti di Salviati12. Soprattutto 
Salviati: gli ovati del piviale di Giulio III contengono composizioni raffinatissi- 
me con fìgure allungate, i cui contorni però tendono a espandersi, a diventare 
monumentali, esattamente come negli affreschi di Cecchino; le composizioni so- 
no spesso allestite di fronte a sfondi prospettici altamente teatrali, mentre alcu- 
ne fìgure tendono a uscire dai margini creando delle opere quasi scultoree, sem- 
pre in omaggio alla poetica salviatesca; in uno degli ovati, poi, che rappresenta 
un cavaliere o forse un'amazzone nell’atto di trafìggere con una lancia un nemico 
caduto a terra mentre il cavallo travolge un altro infedele, si può cogliere una ci- 
tazione molto libera dalla Morte di Uria affrescata da Francesco Salviati nella Sa- 
la delle udienze a palazzo Ricci-Sacchetti.
Ma Vincenzo Danti avrà studiato con attenzione ancora maggiore gli stucchi del- 
la Sala Paolina e della Sala Regia, una di quelle imprese farnesiane iniziate da An- 
tonio da Sangallo il Giovane e da Perin del Vaga che continuarono a impegnare al- 
tri artisti dopo le loro morti avvenute rispettivamente nel 1546 e nel 1547 così co- 
me impegnarono altri pontifìcati dopo la scomparsa di Paolo III nel 154915. Tra i
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collaboratori agli stucchi della Sala Regia vi era stato, tra gli altri, Daniele da Vol- 
terra14, e fu in questi cantieri del prezioso ed elegante stucco romano intorno alla 
metà secolo - si pensi anche all’opulenta e sovrabbondante decorazione di Palaz- 
zo Capodiferro-Spada eseguita da Giulio Mazzoni1 ’ - che Danti avrà affinato le 
sue capacità di modellazione, la sua fìsionomia di plasticatore.
Fu con questo bagaglio che Vincenzo ritornò a casa nel 1553, dopo essere entra- 
to nell’orbita di Fulvio della Corgna, perugino come lui e nipote di papa Giulio 
III che lo aveva nominato prima vescovo di Perugia e poi, dal novembre 1551, 
cardinale16. Fulvio e il fratello Ascanio della Corgna svolsero un ruolo di primo 
piano nella realizzazione della statua, ma prima di illustrarne le connotazioni 
politiche si devono analizzare le circostanze storiche dell’allogazione, il contrat- 
to e il rapporto di cooperazione tra Giulio e Vincenzo Danti,
Nel febbraio del 1540 un breve di papa Paolo III Farnese impose ai perugini di 
pagare una tassa più elevata sul prezzo del sale. Rifiutatasi di obbedire, la città 
incorse nell’interdetto e nella scomunica. Dopo pochi mesi di ribellione Perugia 
si arrese alle truppe pontifìcie perdendo così le magistrature comunali che l’ave- 
vano amministrata da secoli: al posto dei dieci priori il Vicelegato nominò dieci 
“Conservatori dell’obbedienza ecclesiastica” mentre la seconda camera, il Consi- 
glio dei Camerlenghi, fu sciolta. II segno più pesante del nuovo dominio fu tut- 
tavia la costruzione di una massiccia e opprimente fortifìcazione, la Rocca Pao- 
lina, sul luogo delle case appartenute alla famiglia Baglioni e di alcune chiese, tra 
cui Santa Maria dei Servi17.
Quando nel febbraio del 1550 Giovanni Maria del Monte salì al soglio ponti- 
ficio con il nome di Giulio III, i perugini si rallegrarono per diversi motivi: per- 
ché il nuovo papa aveva studiato giurisprudenza nella loro città, perché ne era 
stato un buon Vicelegato meritandosi così il titolo di cittadino onorario, ma 
soprattutto perché sua sorella Giacoma, avendo sposato Francia della Corgna, 
era venuta a far parte della nobiltà cittadina. Le loro attese non andarono de- 
luse. Papa del Monte ebbe una concezione del potere identica a quella del suo 
predecessore e coltivò un progetto nepotistico che ricalcava fedelmente il mo- 
dello farnesiano. Mentre il fratello del papa, Balduino, che tra l’altro fu un 
committente dell’orafo Panfilo Marchesi18, s’installava in palazzo Branconio 
dell’Aquila in Borgo a Roma e accumulava prebende, Ascanio della Corgna era 
nominato prima capitano supremo delle guardie pontificie e poi governatore 
perpetuo di Città della Pieve19. Le date rivelano una strategia curata nei mini- 
mi particolari e senza esitazioni: il papa venne eletto l’8 febbraio 1550, già al- 
la fine dello stesso mese Ascanio divenne capitano, il 5 marzo suo fratello Ful- 
vio fu fatto vescovo di Perugia. Verso la fine dello stesso anno Ascanio prese 
inoltre possesso di Città della Pieve, mentre il 21 novembre 1551 Fulvio otten- 
ne la porpora cardinalizia. Solo dopo questi fatti iniziarono le trattative per il 
perdono della città e la restituzione dei diritti perduti, vale a dire solo dopo che 
i della Corgna avevano consolidato e puntellato il loro potere locale. Gli amba- 
sciatori perugini inviati a Roma nell’autunno tornarono con notizie positive
2. Vincenzo Danti, Monumento a Giulio III (particolare), Perugia, sagrato della cattedrale, lato sud
nel febbraio del 1553. All’inizio di marzo il papa spedì un breve ai Conservato- 
res ecclesiasticae obedientiae annunciando loro la prossima reintegrazione delle 
vecchie cariche, un atto confermato da una bolla che raggiunse Perugia il 28 
aprile. II primo maggio, infine, i Conservatores entrarono nella cattedrale di San 
Lorenzo per indossare gli abiti priorali, una cerimonia simbolica di restituzio- 
ne del potere alle antiche magistrature20. Da qui inizia la storia concreta della 
statua, la cui esecuzione, ispirata da un suggerimento di Fulvio della Corgna, 
era già stata deliberata in una seduta dei Conservatori dell'll marzo 155321. 
Da questi dati risulta evidente il fìtto intreccio tra gli interessi particolari dei 
molteplici attori sulla scena politica perugina e il getto della statua bronzea, 
un’opera costosa e di prestigio.
Ciò che vediamo oggi sulla piazza IV Novembre è però solo un frammento del 
progetto originale. Ma poiché si tratta di un frammento cospicuo, possiamo es-
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3. Giovan Battista Caporali, 
Papa Giulio III, antiporta dei 
Consigli e Riformanze 
del Comune di Perugia, 1553, 
Perugia, Archivio di Stato
serne ingannati fìnendo per accettarlo come un’opera del tutto compiuta. I mu- 
tamenti subiti dalla statua rispetto al suo contesto originale non sono stati deva- 
stanti, soprattutto se paragonati ad altre storie analoghe, ma per interpretare il 
progetto di Vincenzo è importante capire che si sviluppò in due fasi e che pre- 
supponeva un dialogo con unopera oggi scomparsa.
Alcune frasi del contratto, noto già dal 1872, avrebbero dovuto attirare un’atten- 
zione maggiore. I magnifìci priori allogarono la statua a Giulio e a Vincenzo 
Danti il 10 maggio 1553 alle seguenti condizioni, tra le altre: 1) a patto che i due 
artisti gettassero una statua di metallo del pontefìce dell’altezza di sei piedi, vale 
a dire più piccola di quella che vediamo oggi, «stando a sedere in una sedia o de 
magiore o minore grandezza secondo il luogho dove harà a stare per la sua giu- 
sta prospectiva in mezzo de doi grifoni»22; 2) e a patto che il compenso per l’ope- 
ra fosse giudicato dal Legato trovatosi in carica alla fìne del lavoro e dal cardina- 
le della Corgna.
La prima di queste due clausole è davvero singolare e rivela come il primo pro- 
getto non fosse per nulla defìnito nei dettagli. Quasi quarant’anni or sono David 
Summers aveva attirato l’attenzione su una miniatura eseguita da Giovan Batti- 
sta Caporali per decorare l’antiporta dei Consigli e Riformanze del Comune di Pe- 
rugia per il maggio-giugno 1553, vale a dire per il primo bimestre della riconqui- 
stata autorità da parte delle magistrature soppresse da Paolo III23: l'immagine, 
oggi nell’Archivio di Stato della città, rappresenta al centro una statua di papa 
Giulio III, simile a quella poi veramente realizzata, affìancata da due colonne di 
marmo che sostengono un frontone triangolare, il tutto incorniciato da una fan- 
tasiosa e mossa mostra architettonica decorata con due grifì araldici, alcuni rilie- 
vi e due ignudi che reggono gli stemmi del papa, del Legato dell’Umbria, cardi- 
nal Giulio Feltrio della Rovere, e di Fulvio della Corgna. La miniatura documen- 
terebbe le intenzioni di Vincenzo Danti in uno stadio abbastanza avanzato del 
progetto, ma, come notato da più parti e dallo stesso Summers, è probabile che 
l’elaborata architettura sia il prodotto della fantasia del Caporali, anche perché, 
se realizzato, il complesso avrebbe assunto proporzioni colossali diffìcilmente ri- 
conciliabili con Io spazio a lato della porta della cattedrale24. Resta tuttavia ra- 
gionevole l’ipotesi secondo cui la statua, in un primo momento, sarebbe stata 
prevista per essere collocata in una nicchia o almeno in una posizione più addos- 
sata alla parete rispetto alla posizione odierna. Esistono numerosi indizi per ipo- 
tizzare questa prima fase del progetto. 1) Sullo stesso lato meridionale della 
chiesa di San Lorenzo i perugini avevano già collocato in una nicchia la statua 
celebrativa, in bronzo, di papa Paolo II, eseguita da Bartolomeo Bellano nel 
1467-1468 ma disgraziatamente fusa nel 1798; il Giulio III di dimensioni ridot- 
te avrebbe pertanto potuto servire da pendant alla statua di Paolo II. 2) II volu- 
me della parte posteriore della statua del papa sembra troppo ridotto per pre- 
supporre una visione veramente a tutto tondo dell’opera. Danti aveva previsto 
solo tre vedute principali: da sinistra, da destra e, soprattutto, frontale. 3) Non si 
può mettere in dubbio che la veduta privilegiata del monumento sia quella rigi-
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damente frontale, compatibile con una nicchia, e fra qualche istante vedremo 
perché. 4) Infine, il cappuccio del piviale con II Trionfo della Fede, affiancata dai 
quattro dottori della Chiesa, sugli eretici venne realizzato a parte, mentre il resto 
della statua venne eseguito in un sol getto. Certo, si può ipotizzare che la fusio- 
ne di questo particolare non fosse riuscita in modo soddisfacente e che pertanto 
fosse stato necessario sostituirlo, ma nel caso di un’allogazione così ben docu- 
mentata ne avremmo ricevuta notizia. Sembra invece più probabile che, una vol- 
ta gettata la statua e considerata lalta qualità dei rilievi ovali, da orafo più che da 
scultore, si volesse porre la statua in un luogo più avanzato e meglio illuminato 
sotto l’ultima arcata della loggia di Braccio Fortebraccio, poi demolita nel 
157 025: se la decisione di staccare la statua dalla parete della cattedrale venne 
presa veramente in un secondo momento, allora si spiegherebbe perché fosse di- 
venuto necessario coprire la sua parte posteriore con il cappuccio. Inoltre, il nuo- 
vo rilievo di maggiori dimensioni avrebbe potuto servire a precisare un’iconogra- 
fia che ai più sarebbe apparsa piuttosto oscura: infatti, gli ovati del piviale reca- 
no dei cartigli che forse originariamente sarebbero serviti a identificare le perso- 
nificazioni o le storie rappresentate, ma che oggi non sono più leggibili, se mai lo 
furono26. Solo in corrispondenza delle figure ammucchiate ai piedi della Fede si 
legge invece a chiare lettere la parola ERETICOS, un messaggio adatto alla fìgu- 
ra del pontefìce che non solo, quando era ancora cardinale, aveva presieduto alla 
prima seduta del Concilio di Trento, ma che poco prima della fusione della sta- 
tua ne aveva fatto riprendere i lavori27.
Se queste considerazioni dovessero rivelarsi corrette, allora il cappuccio con la 
Fede venne aggiunto dopo l’8 maggio 1553, quando la statua del pontefìce fu rea- 
lizzata in un solo getto, e ciò spiegherebbe, insieme alla necessità di rinettare il 
bronzo, perché si dovesse attendere il 20 dicembre del 1555 per inaugurare il 
monumento.
La divisone del lavoro tra padre e fìglio non pone problemi, benché l’opera fosse 
firmata dal solo Vincenzo: infatti, sul lato destro della base del trono si leggono le 
parole VINCENTIVS . DANTIVS . PERVSINVS . / ADHVC . PVBER. 
FACIEBAT. A1 giovane spettò senza dubbio la preparazione del modello per la 
fusione poiché ogni dettaglio della statua tradisce un’assimilazione perfetta della 
cultura fìgurativa farnesiana. Basta rivolgersi a unopera documentata di Giulio 
Danti, come la croce stazionale del 1566 oggi nella collegiata di Visso, per render- 
si conto di quanto attardato fosse il suo linguaggio fìgurativo: dieci anni dopo 
l’esecuzione del Giulio III, le sue forme si rifacevano ancora ai modelli del primo 
Cinquecento. Pertanto, la concezione del monumento al pontefice deve essere in- 
teramente aggiudicata al fìglio. II getto è un’altra storia, tuttavia: esso riuscì tal- 
mente perfetto da dover richiedere un tempo molto breve per la rinettatura ed è 
in quest’aspetto tecnico, risultato di un mestiere collaudato, che dobbiamo proba- 
bilmente riconoscere l’intervento paterno. Una conferma di ciò verrebbe dal fatto 
che, una volta trasferitosi a Firenze, Vincenzo fallisse per ben tre volte il getto di 
un gruppo di Ercole e Anteo allogatogli da Cosimo de’ Medici.
4. Vincenzo Danti, Monumento a Giulio III (particolare), Perugia, sagrato della cattedrale, lato sud
Resta un ultimo punto da chiarire: il gesto del pontefìce e il signifìcato politico 
dell’impresa. Non è necessario ripetere qui le motivazioni della famiglia della 
Corgna, i cui membri sfruttarono al massimo loccasione propizia occorsa28. Ba- 
sti dire che la loro identifìcazione con il papa del Monte si spinse sino all’adozio- 
ne del culto per sant’Andrea. Giulio III lo riveriva in modo particolare perché nel 
suo giorno, il 30 novembre, era stato liberato dalla prigionia patita dopo il Sac- 
co di Roma (1527) ed era entrato nel conclave (1549) che lo avrebbe eletto pa- 
pa2y. I della Corgna non avevano un motivo personale per venerarlo, ma ciò no- 
nostante il cardinale Fulvio allogò al pittore modenese Giovan Battista Ingoni 
un ciclo di affreschi con le Storie di sant’Andrea per decorare la cappella di fami- 
glia in San Francesco al Prato a Perugia50.
Con questo non si vuol dire che l’opera non avesse alcun signifìcato per la comu- 
nità. A1 contrario, la statua del pontefìce fu un caso classico di committenza col-
La statua di Giulio III a Perugia 69
5. Vincenzo Danti, Monumento a Giulio III (particolare), Perugia, sagrato della cattedrale, lato sud
lettiva e plurifimzionale. II forte valore civico dellallogazione si riassume nel ti- 
po di cerimonia e nel luogo prescelti per gettare la statua. Ciò avvenne l'8 mag- 
gio 1555, esattamente due anni dopo l’allogazione, alla presenza dei priori. La 
partecipazione straordinaria dei magistrati a un evento di carattere artistico fu 
un chiaro segnale politico, ma lo fu anche il luogo prescelto, poiché, secondo un 
documento pubblicato dal Rossi nel 1872, lòperazione si svolse là dove un tem- 
po si trovavano la chiesa e il convento di Santa Maria dei Servi demoliti da Pao-
10 III e Tiberio Crispi per erigere la Rocca Paolina 51. Si trattava pertanto di un 
atto simbolico; con il getto della statua di Giulio III, che nel frattempo era dece- 
duto nel marzo di quell’anno, ci si riappropriava di un luogo della città che era 
stato profanato. Questo per quel che riguarda la fusione dell’opera. Ma un signi- 
fìcato politico acquistò anche l’istallazione del monumento.
11 piedistallo su cui era collocata la statua, sostituito purtroppo da quello attuale 
nel 1816 dopo diverse traversie, si trovava approssimativamente nello stesso luo- 
go, di fronte all’ingresso della via che oggi porta il nome di Corso Vannucci. Da 
qui, prima protetto dall’ultima arcata della loggia e poi a cielo aperto, il papa be- 
nigno sembrava benedire la popolazione con un gesto di placida autorità preso a
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6. Vincenzo Danti, Monumento a Giulio III (particolare), Perugia, 
sagrato della cattedrale, lato sud
7. Vincenzo Danti, Monumento a Giulio III (particolare), Perugia, 
sagrato della cattedrale, lato sud
prestito dal Marc’Aurelio del Campidoglio32. Ma benediceva solo i passanti o era 
rivolto a un altro attore? Per rispondere bisogna fare un passo indietro.
Dopo aver completato la Rocca Paolina con la facciata rivolta verso il centro della 
città, il papa Farnese e i suoi legati fecero erigere una statua di terracotta del pon- 
tefìce a grandezza naturale da porre nella nicchia che coronava la fortifìcazione. Era 
un chiaro simbolo del potere centrale e non sorprende pertanto che cadesse vitti- 
ma della furia rivoluzionaria nel febbraio del 1798 quando le truppe francesi en- 
trarono in città per liberarla dal giogo della Chiesa33. Quella statua, tuttavia, ave- 
va fronteggiato per oltre due secoli il papa del Monte e se non è possibile dimostra- 
re che le due opere fossero veramente state collocate l’una di fronte all’altra, non ci 
possono esser dubbi sul fatto che la veduta rigidamente frontale di papa Giulio fos- 
se stata scelta per creare un contrappeso simbolico alla Rocca.
In questo contesto gioverà allora ricordare che il del Monte, ricalcando le orme ne- 
potistiche del suo predecessore, aveva finito per urtare gli interessi della famiglia 
Farnese, una rivalità che sfociò in un vero e proprio conflitto, la cosiddetta Guerra 
di Parma mossa dal papa contro Ottavio Farnese, apertasi il 23 maggio 1551 e chiu- 
sasi il 29 aprile 1552 con la sconfìtta di Giulio III34. Ancora una volta, pertanto, è
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impossibile sciogliere le motivazioni private da quelle pubbliche, ma la statua in 
onore di Giulio III si contrapponeva ideologicamente a quella del suo predecessore 
che si era lasciato celebrare come il signore assoluto della città35. II suo gesto di be- 
nedizione pacifìca non va dunque disgiunto dal messaggio di una fermezza autore- 
vole, come aveva già notato Nathaniel Hawthorne quando in The Marble Faun 
(1860) ambientò una scena ai piedi della statua del pontefìce, a quel tempo ormai 
trasferita dal luogo originario alla piazza del mercato, dove restò dal 1816 al 1899: 
«It was the figure of a Pope, arrayed in his pontifical robes, and crowned with 
the tiara. He sat in a bronze chair, elevated high above the pavement, and see- 
med to take kindly, yet authoritative cognizance of the busy scene which was, at 
that moment, passing before his eyes. His right hand was raised and spread 
abroad, as if in the act of shedding forth a benediction [...] The statue had life 
and observation in it, as well as patriarchal majesty»36.
Collocata al centro della piazza del mercato, la statua del pontefìce aveva perso 
la sua forte connotazione politica. Una connotazione che non riacquistò del tut- 
to neppure quando fu ritrasferita in una posizione molto vicina a quella origina- 
le, poiché se il suo gesto autorevole e pacifìco si rivolgeva di nuovo verso i citta- 
dini che si avvicinavano alla cattedrale, era però scomparsa la fìgura del suo an- 
tagonista allestremità opposta della via principale di Perugia. Per lo spettatore 
dei nostri tempi, pertanto, il monumento eretto da Vincenzo Danti esprimerà la 
gamma completa dei suoi significati solo se esso, rivolgendosi verso il corso, sarà 
consapevole di quella presenza fantasmatica.
8. Vincenzo Dand, 
Monumento a Giulio III 
(particolare), Perugia, 
sagrato della cattedrale, 
lato sud
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2 Per il contratto di allogazione e gli altri documenti relativi al progetto si vedano Rossi 
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3 Si veda il regesto in Fidanza 1996, p. 49.
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rugia allogategli da Giovanna Baglioni della Corgna nel 1574: si veda Fidanza 1996, pp. 
58 e 65.
La statua di Giulio III a Perugia 73
8 Fidanza 2000, p. 211.
9 Per le notizie su Crispi si vedano Mancini 1987, p. 13 e p. 118, nota 9, e soprattutto Ber- 
toni 1984, pp. 801-803.
10 Come proposto da Schlosser 1913-1914, p. 84.
11 Si veda Marco Collareta nella scheda sullo Sportello di Cosimo I al Museo Nazionale 
del Bargello in Firenze 1980a, p. 326.
12 Questo rapporto molto pertinente è già stato proposto da Santi 1989, pp. 12, 35-36.
15 Si veda Roma 1981. Per gli stucchi della Sala Regia si vedano in particolare l’illustra- 
zione a p. 24 e la p. 26.
14 Per questa proposta si veda Davidson 1976, pp. 395-423.
15 Su questa impresa si veda Pugliatti 1984.
16 Si veda Butzek 1978, p. 125.
17 Gli eventi tratti dalle cronache della città sono riassunti da Butzek 1978, pp. 114-121.
18 Riprendendo una notizia pubblicata da Bulgari 1966, II, p. 88, la letteratura specifìca 
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da Polverini Fosi 1988, pp. 761-767.
20 Butzek 1978, pp. 124-127.
21 Rossi 1872, p. 16. II ruolo di primo piano svolto da Fulvio e Ascanio della Corgna è con- 
fermato dall’iscrizione sulla fronte del piedistallo di travertino della statua. Le iscrizioni 
sui quattro lati del basamento risalgono al 1816, quando il monumento venne ricostruito 
in piazza della Paglia (oggi piazza Danti) sul lato nord della cattedrale, ma il testo ripro- 
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